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- darauf hinweist, die 'Spiritualisierung des deutschen | ihr jeweils zur Verfügung stehen. Das, was sie dann 


-~ Wortes „Fleisch“ sei nicht im gleichen Grade möglich 
"wie die des französischen Wortes, und zwar deshalb 
:tnicht, weil die Franzosen viande für essbares Fleisch und 
"schair für das Fleisch als Objekt sinnlichen Genusses 
-"besässen, so scheinen mir die Stellen aus den Romanen 
~ Heinrich Manns (der sichtlich unter französischem 
- Einfluss steht) nicht beweisend dafür: die Bedenken, 
“tdie- Sp. gegen das seiner Meinung nach zu derbe Wort 
'äussert, sind m. E. darauf zurückzuführen, dass er den 
~ deutschen Roman nicht unbefangen, sondern mit seiner 
31 Theorie im Kopf gelesen hat. 
ae Alles in allem eine inhaltsreiche Schrift, die (wie 
+ | obige Besprechung zeigt) auch dem von Nutzen ist, 
{der im wesentlichen anderer Meinung ist als der Ver- 
4 fasser. Ä 


München. E. Lerch. 
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zi Dr. Th. Spoerri, Renaissance und Barock bei Ariost 
=. und Tasso. Versuch einer Anwendung Wölfflinscher 


= Künstbetrachtung. Bern, bei Paul Haupt. 1922. 475S. 8°. 
S Schon O. Walzel und F. Strich haben es unter- 
;-' nommen, die von H. Wölfflin in seinen „Kunstgeschicht- 
‚}, lichen Grundbegriffen“, München 1915, entworfene Be- 
{+ trachtungsweise von den darstellenden Künsten auf die 
H Dichtung zu übertragen. Dass es noch niemand an 
& der italienischen Dichtung versucht hat, ist um so auf- 
:4 fallender, als Wölfflin selbst in seinen Büchern über 
. „Die klassische Kunst“ und „Renaissance und Barock“ 
gerade dazu die ersten Fingerzeige gegeben hat. „Es 
‘ ist interessant,“ sagt er da unter anderem, „den neuen 
Stil auch in der Poesie zu beachten. Die Verschieden- 
heit der Sprache bei Ariost und Tasso drückt die ver- 
j änderte Stimmung vollständig aus... Allgemein kann 
4 man sagen: während die Renaissance mit Liebe in 
‚ jedes Detail sich versenkte und für sein Sonderdasein 
‚1 sich interessierte, also dass die Kunst weder in der 
Mannigfaltigkeit noch in der intimen Durchgestaltung 
<! des Einzelnen sich genug tun konnte, tritt man jetzt 
xj überall weiter zurück, man will nicht nur das Grosse 
‚3 im einzelnen, sondern überhaupt nur noch einen Ge- 
| samteindruck: weniger Anschauung, mehr Stimmung.“ 
' Dieses Thema wird von Spoerri mit viel Geschick und 
„d Sachkenntnis ausgeführt zu einer psychologisch-sti- 
«| listischen Analyse des Orlando, verglichen mit der 
| Gerusalemme. 
Zweifellos haben solche Betrachtungen ihren Reiz 
4 und bringen auch einigen Gewinn. Sie bergen jedoch 
„* Gefahren, denen der Verf., wie mir scheint, nicht 
immer entgangen ist!. Die allgemeinen Richtungen und 
j Neigungen eines Zeitstiles lassen sich nur dadurch er- 
+ fassen, dass man von mehreren Kunstwerken derselben 
și Epoche das Gemeinsame loslöst und begriffsmässig ver- 
5, einigt. Man muss generalisieren. Das Beste, Wert- 
* vollste und eigentlich Ursprüngliche eines Kunstwerkes 
liegt aber immer im besonderen und Einmaligen, nie im 
z Generellen. Generell sind an der Kunst die Möglich- 
à keiten, denen sie nachgeht, und in deren Jahresringe 
‚sie sozusagen eingeschlossen ist, und die Mittel, die 


1 Strich hat in seinem ausgezeichneten Buche: Deutsche 
Klassik und Romantik, München 1422, die hier bezeichneten 
> m ana zu vermeiden verstanden. Vgl. dazu meine Kritik 
p! in der Cultura Rom, 15. Aug. 1922: Un nuovo metodo 

di stilistico. ` | Sa | 


r 
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-wir erst die stilistischen Eigentümlichkeiten.“ 


in Wirklichkeit hervorbringt, das Werk, ist nie 
generell — es sei denn, dass man kein Werk des 
Genius, sondern eine Mache des herrschenden Zeit- 
geschmackes, ein Modefabrikat vor sich habe. Gerade 
das künstlerisch Wesentliche entzieht sich solchen Be- 
griffen wie „linear und malerisch“, „geschlossen und 
offen“, „anschaulich und stimmungsvoll“ usw. Zwängt 
man es trotzdem hinein, was natürlich möglich ist, so 
steckt es drin wie die Katze im Sack und wird un- 
sichtbar für das kritische Verständnis und Urteil. Wem 
am Leben des Kätzchens gelegen ist, der muss den 
papierenen Sack wieder fallen lassen, ‘wer aber an 
diesen sich klammert, dem ist das behende Tier, bevor 
er es merkt, schon längst entsprungen. 

Dem Wölfflin-Spoerrischen Begriffsschema zufolge 
müsste z. B. die Kompositionsweise der Gerusalemme 
als eines wesentlich barocken Werkes auf Verschmelzung 
der Einzelheiten in der Einheitlichkeit gestellt sein, 
während der Orlando, als ein Gewächs der klassischen 
Epoche, in einer gegliederten Vielheit von Einzelheiten 
verharren sollte. In Wahrheit dagegen ist die wesent- 
liche Einheitlichkeit, nämlich die der Stimmung, der 
Inspiration, des dichterischen Interesses im Orlando 
erreicht und in der Gerusalemme verfehlt. Freilich 
bemüht sich Spoerri, eine einheitliche Inspiration für 
die Gerusalemme nachzuweisen, und sagt, S. 42: „Das 
Gefühl für die Köstlichkeit und zugleich Vergänglich- 
keit des schönen Augenblicks ist der Quell der eigensten 
Schönheit Tassos. Hier ist ð cuore del suo cuore. 
Von hier aus müssen wir sein Werk betrachten, wenn 
wir es ganz erfassen wollen. Von hier aus verstehen 
Alles 
wäre in Ordnung, wenn dieser eine Hauptpunkt stimmte. 
Aber gerade in der Gerusalemme ist das „Gefühl für 
die Köstlichkeit des Augenblickes“ wesentlich anders 
gerichtet als das für dessen Vergänglichkeit: jenes 
epikureisch, dieses christlich, das erste auf sinnlich- 
sentimentale Ergötzung, das zweite auf Erbauung und 
Belehrung. Ist es bis jetzt doch jedem einigermassen 
nachdenklichen Leser der Gerusalemme aufgefallen, 
wie schlecht die Ueppigkeit und Weichlichkeit ihrer 
ornamentalen Episoden zum Heldengeist des Kreuzzug- 
wesens stimmen will, und wie der Prunk des Beiwerkes 
schliesslich den religiösen Grundgedanken erstickt. 
Tasso selbst hat dieses Missverhältnis gefühlt und hat 
sich und sein Werk durch eine asketische Umarbeitung 
zerquält. Das sind elementare seelische Tatsachen, 
die sich durch stilgeschichtliche Begriffskonstruktionen 
nicht verdecken lassen. | 

Wir meinen keineswegs, dass das Gefühl für die 
Köstlichkeit des Augenblickes etwa an und für sich 
und überhaupt unvereinbar sei mit dem Sinn für die 
Vergänglichkeit. Wir wissen sogar, dass es in Tassos 
Entwicklungsgang einen glücklichen Augenblick ge- 
geben hat, wo die beiden harmonisch ineinanderklangen. 
Nur heisst dieser Augenblick nicht Gerusalemme, 
sondern Aminta. Dort allerdings haben Sinnenfreude 
und Schwermut, Genuss, Zweifel und Entsagung, Leicht- 
sinn und Trauer sich einhellig zusammengefunden. Dies 
war möglich in der schönen Illusion einer pastoralen, 
idyllisch inspirierten Welt; wie sollte aber mit dem 
historischen Gegenstand der Eroberung Jerusalems ein 
so traumhaftes Schwelgen zwischen Diesseits und Jen- 
seits fertig werden ? Ä 
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Während Wölfflin den Wert, die Ziele und Grenzen | 


seiner klassifikatorischen Methode kennt und nie, so- 
viel ich sehe, den Anspruch erhoben hat, die Ur- 
sprünglichkeit eines Künstlers, & cuore del suo cuore, 
damit einzufangen, hat Spoerri diese „Grundbegriffe“, 
die zur Erkenntnis eines Zeitstiles oder Zeitgeschmackes 
und nicht des ewigen, schöpferischen Genius brauchbar 
sind,, mit dem Eiter des allzu gelehrigen Schülers über- 
anstrengt. Dies hindert nicht, dass seine kleine, fein- 
sinnige Studie eine Fülle treffender Einzelbeobachtungen 
enthält. 


München. Karl Vossler. 
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Leonardo Olschki, Geschichte der neusprachlichen 
wissenschaftlichen Literatur. Erster Band: Die Litera- 
tur der Technik und der angewandten Wissenschaften 
vom Mittelalter bis zur Renaissance. Heidelberg 1918. 
459 S. — Zweiter Band: Bildung und Wissenschaft im 
Zeitalter der Renaissance in Italien. Leipzig, Firenze, 
Roma, Geneve, Leo S. Olschki. 1922. 344 S. 

Als im Jahre 1918 der erste Band des auf mehrere 
Bände berechneten Olschkischen Werkes erschienen 
war, da hatte man diesen Band zwar vom Standpunkt 
der Kunstgeschichte und Wissenschaftsgeschichte ge- 
‘ würdigt. Man schien aber übersehen zu haben, dass 
das Buch in erster Linie eine Literatur- und Stil- 
geschichte, also ein philologisches Buch sein wollte. 
Um zu einer wissenschaftlich fest fundierten Stilkritik 
zu gelangen, entwirft Olschki an der Hand wissen- 
schaftlicher und technischer Literatur in der Volks- 
sprache (Alberti, Ghiberti, Filarete, Pacioli, Leonardo 
da Vinci, Dürer) eine Geschichte des wissenschaft- 
lichen-mathematischen Denkens und weist ohne jede 
tendenziöse Fragestellung an Sprache und Stil der 
einzelnen Autoren nach, wie einerseits das mittelalter- 
liche Denken, andererseits die noch zur wissenschaft- 
licben Darstellung ungeeignete Volkssprache den an- 
fangs vergeblichen Versuch machen, zu einer neuen 
Wissenschaft zu gelangen. Rückfall ins Latein bei 
wissenschaftlichen Darstellungen bedeutet Hemmung, 
da sich die Klischees des Scholastiker- wie des 
Humanistenlateins nicht auf die neueren experimentell 
gewonnenen Erkenntnisse anwenden lassen. Die Volks- 
sprache kann aber ihrerseits erst dann zum Sprach- 
rohr der neuen Erkenntnisse werden, wenn sie die 
sprachlichen Mittel dazu besitzt. So fällt die Geschichte 
des wissenschaftlichen Stils notwendigmit der Geschichte 
des wissenschaftlichen Denkens zusammen. Das Ideal 
wird mit Galilei erreicht. Galilei ist der ausserhalb 
der ersten zwei Bände liegende Zielpunkt, auf den 
Olschki durch die Wogen der vorgalileischen wissen- 
schaftlichen Literatur zunächst hinsteuert. 

Mit einer ebenso neuen als exakten Methode ent- 
wirft nun Olschki von allen wissenschaftlichen Autoren 
vor Galilei ein Bild ihres Stils als Folge ihrer Denk- 
gewohnbeiten, und er kommt zu dem Schluss, dass die 
meisten Darstellungen zu viel alogische, anekdotische, 
biographische, künstlerische Momente enthalten, um 
auf „Wissenschaftlichkeit“ Anspruch machen zu können. 
Was diese Methode iür die Forschung überhaupt be- 
deutet, beweist die neue Beurteilung Leonardo 
da Vincis, zu der Olschki dadurch kommt. Olschki 
gewinnt durch seine Art der Betrachtung aber auch 
sichere Anhaltspunkte für- die. Abgrenzung der eigent- 
lichen, ästhetischen Literaturgeschichte gegen die 
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Geschichte des Schrifttums der Wissenschaften, und 
schliesslich gibt ihm der Stil nach der erprobten alten 
Buffonschen Gleichung bei den einzelnen Autoren. 
einen Massstab zur Beurteilung der einzelnen Persön- 
lichkeiten, der Menschen. | | 

So wird Olschkis streng wissenschaftliches Buch 
zugleich zu einer „spannenden Geschichte“, die uns 
das Ringen um Denkgewohnheiten und Stile als ein: 
Ringen, das die ganze Persönlichkeit erfasst, darstellt: 
Alberti schwankt noch zwischen der lateinischen und 
italienischen Darstellung: es „wurde das Problem des 
Sprachgebrauchs für Alberti Gegenstand eines schmerz- 
lichen ungelösten Konfliktes* (S. 53). Schliesslich 
schreibt er mit Hilfe des praktisch-technischen Wort- 
schatzes und unter Hintansetzung der sprachlich-litere- 
rischen Erungenschaften Dantes, Boccaccios, Petrarcas 
sein Malerbuch (de Pictura), „das erste in einer vul- 
gären Sprache abgefasste Werk, welches mathematische 
und physikalische Probleme in origineller Weise be- 
handelt und für die Praxis verwertet“ (S. 59). Sein 
Verdienst liegt in der Erkenntnis, dass „die neuen 
Künste und Wissenschaften eine ihrer Neuheit ent- 
sprechende Sprache haben müssten“ (S. 88). 

L. Ghiberti kommt als „impulsiv-unordentlicher 
Schriftsteller“, dem die genügende Sachkenntnis mangelt, 
nicht über Albertis Ansätze hinaus, sondern „mit dem 
unverständlichen Fachausdrücken und den Worten und 
Wendungen des florentinischen Dialekts legt sein 
Werk Zeugnis vom Kampfe ab, der sich über ein 
Jahrhundert bei allen Schriftstellern feststellen lässt, 
welche die junge vulgäre Sprache dem wissenschaft 
lichen Ausdruck zugänglich machen wollen“ (S. 105) 
Bei Antonio Averlino Filarete lässt sich gut das 
Ueberwiegen des Sehens, der Anschaulichkeit, über 
das Denken, die Abstraktion nachweisen, das ale 
Werke, des Quattrocento kennzeichnet. Sein Trattato 
„konnte wegen des phantastischen Elementes seiner 
Darstellung weder nützen noch befriedigen“ (S. 120): 
Eine Scheidung zwischen einem mehr wissenschaft- 
lichen und einem mehr literarischen Stil ist ansatz- 
weise bei Luca Pacioli vorhanden, seine Summa wirkt 
wissenschaftlich, seine Divina Proportione literarisch. 

Weiter kommt auch Leonardo da Vinei.nicht, im 
Gegenteil „das psychologische Element, welches m 
der Kunst Leonardos vorzuherrschen beginnt, ver- 
schiebt den Zielpunkt des Künstlers vom Objekt zum 
Subjekt, und jene geduldige naturalistische Kleinarbeit 
im Naturbeobachten und -nachahmen geht vom Maler 
auf den Forscher und Schriftsteller über“ (S. 271). 
Sehr wichtig ist der Nachweis Olschkis, dass mit 
Leonardo da Vincis visuellem, affektivem Stil eme 
teleologische, mittelalterliche Auffassung der Natur 
Hand in Hand geht, dass er also wesentlich un 
moderner ist, als gemeinhin angenommen wird. Nur 
in seinen Bemühungen um das Bon naturale als 
Ausgangspunkt der Forschung und um ein wissen: 
schaftliches Volgare als Sprache ist er modern und 
ein Vorläufer Galileis. Sonst ist Leonardo da Vinci 
— hier liegt das Neue der Feststellungen Olschkis — 
noch durchaus mittelalterlich. Gerade sein Stil, seme 
Sprache bedeutet das Subjektive, „die Objekti- 
vierung der Wirklichkeit geschieht durch die Ab- 
bildung“ (S. 344). Der Künstler Leonardo da Vinci 
ist spontanerweise in seinem Stil affektisch, lyrisch, 
persönlich. Wenn der Stil wirklich verschiedentli 


